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Topologie culinaire au cinéma: le lieu commun du repas et ses déclinaisons 
(Nathalie Roelens, Université de Nimègue) 
 
On explorera ici les rapports entre manger, sa localisation et sa représentation, en 
partant d’un en-deçà du repas canonique dans les cas de prise de nourriture individuelle à un 
au-delà dans le cas du banquet. Ces topologies doivent en outre s’articuler à une syntaxe 
culinaire également spatialisée: l’espace privé et domestique de la préparation de denrées; 
l’espace public, communautaire et souvent normatif (d’où les écarts) de la consommation; le 
lieu physiologique de la métabolisation post-prandiale. On s’intéressera en outre au 
compromis plastique que suppose le cadrage d’une table souvent rectangulaire au sein de 
l’écran: cet ajustement s’avère lui-même connoté et traduire une transaction existentielle. Il 
faudra enfin réviser le concept de manque alimentaire, libidinal et sémiotique dans ses 
multiples mises en scène. 
 
La prise de nourriture individuelle  
Manger dans l’isolement est toujours l’expression d’une certaine déviance qui entraîne 
l’exclusion sociale: la compulsion boulimique ou anorexique. Super Size Me de Morgan 
Spurlock (2004) suit le réalisateur qui décide d’éprouver sur lui-même les effets néfastes de la 
restauration rapide. Ce qui frappe ici c’est la topique de ses repas: sur le pouce, souvent dans 
sa voiture, profitant du Take away proposé par la chaîne. Non seulement il s’isole ainsi d’une 
convivialité potentielle, mais l’absence de couverts et de table le rapproche d’une animalité 
qui se nourrit par préhension buccale. Le gavage systématique et rapide le prive enfin de tout 
ce qui précède et suit un repas bien dosé. De même,  dans le cas de l’anorexie, qui se vérifie 
par exemple dans une séquence de Tous les matins du monde d’Alain Corneau (1991), non 
seulement le lieu de l’alimentation ou de son refus est situé en dehors de toute socialité mais 
la nutrition saute, en amont, l’étape de la préparation, le désir, l’appétit, la salivation et, en 
aval, la sensation de satiété qui suit les bons repas et dont la « luisance
1
» constitue un indice 
somatique, proche de l’amour physique à en croire Brillat-Savarin. Dans le contexte 
janséniste la jeune femme considère la nourriture comme une « vanité », loin de tout plaisir. 
 
Le repas en tête à tête  
Celui-ci peut être conjonctif, voire fusionnel (de Belle et le clochard à In the Mood for 
Love), ou disjonctif (la frigidité de l’étiquette sépare le couple royal dans Marie-Antoinette de 
Sofia Coppola (2006)). Le tête à tête peut être réalisé in absentia, à condition que 
l’intersubjectivité soit induite, par des billets doux par exemple, comme dans Pane e Tulipani 
de Silvio Soldini (2000) où l’offrande de nourriture de l’hôte vénitien adressée à son invitée 
en mal de vivre devient elle-même un timide préambule au discours amoureux. Le disjonctif 
peut ironiquement virer au conjonctif, comme dans La tentation du docteur Antoine de Fellini, 
1970 qui diabolise les chairs plantureuses d’Anita Ekberg sur une affiche publicitaire jusqu’à 
ce que l’imagination débridée du censeur accepte le repas symbolique (le verre de lait) que lui 
prodigue la diva. Les attributs de la maternité honnis deviennent soudain les attraits d’une 
féminité appétissante. Le lait maternel peccamineux redevient boisson délectable. On pourrait 
gloser sur l’opposition entre la pulsion de mort incarnée par la gaufrette (le sec) janséniste 
chez Corneau et le jaillissement de la pulsion de vie incarnée par le lait (le liquide) chez 
Fellini.   
 
Le repas familial   
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  Dès que le repas est communautaire - et la famille s’avère une communauté restreinte -, 
l’Eucharistie s’impose comme référence du moins dans le contexte occidental. Tous les repas 
évoquent la Dernière Cène. A cela s’ajoutent des négociations lexicales, spatiales et 
figuratives qui ne sont que le reflet énonciatif de négociations fiduciaires intimes qu’implique 
tout repas. Réunir des convives dans l’enceinte d’un écran, c’est relever le défi d’agencer un 
ensemble d’individus dotés de passions dans une configuration unitaire.  
Le repas familial est un lieu de ralliement centrifuge avec des commensaux attablés à 
des places fixes et qui institue une oralité à la fois nourricière et parlante. C’est un rituel 
codifié qui suit « un ordre préétabli canonique 
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» d’après Michel de Certeau, élaboré autour 
du pain et du vin comme « ses consonnes, ses points fixes, sa dureté substantielle 
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».  L’ordre 
en place de la convivialité restreinte n’est cependant pas à l’abri de l’états d’âme. Dans 
Amarcord de Fellini (1974) des menaces, des cris, une gestuelle débridée interrompent la 
syntaxe du repas. Or les tablées sont tellement caricaturales qu’on est en droit de se demander 
si les colères du père et l’hystérie de la mère contribuent à perturber l’harmonie familiale ou, 
au contraire, à la cimenter. L’appétit de l’alter ego de Fellini même dans ce film-souvenir est 
à l’aune de son appétit érotique naissant, dont le bourg italien près de la mer est le décor d’une 
initiation savoureuse. Du repas eucharistique résonne la superposition de la chair comestible 
et de la chair comme corporéité. 
 Dans Festen de Thomas Vinterberg (1998), c’est la trahison qui pointe sous forme de 
révélations scandaleuses. En situant le repas à l’intersection de l’espace privé et de l’espace 
public, Vinterberg le voue déjà à la profanation, fût-ce en raison du simple être-là des 
convives. L’oralité mangeante est ici relayée par une oralité accusatrice qui affirme: « Ceci est 
mon corps-abusé-par-mon-propre-père » et désigne le coupable devant tout le monde. Le 
cadrage joue sur la plasticité des accessoires car la profondeur de champ étire la table pour 
augmenter la distance irrémédiable entre père et fils, pour indiquer la faillite de l’autorité 
d’origine. Tourné en vidéo et caméra à l’épaule selon la charte de chasteté Dogma, le film 
nous fait pénétrer en voyeurs dans l’intimité de cette famille, soudain démembrée, qui expiera 
son infamie par le meurtre symbolique du père. « La famille est ce mensonge, ce petit 
arrangement avec l’horreur, d’autant plus compact qu’on cherche à le dénouer 4» en déduit 
Louise Merzeau. 
 
Banquets et festins 
Le dîner collectif est d’autant plus susceptible d’excès ou de dérives qu’il s’annonce 
pacifique. Le banquet est la version magnifiée et célébrante du repas valorisé 
quantitativement; le festin sa version opulente et euphorisée, valorisée qualitativement, d’où 
l’antithèse du festin frugal voué à l’échec. Souvent le dîner collectif renoue avec ses origines 
de réjouissances païennes comme le mât de cocagne qui le font virer à la ripaille et à la 
bombance, ou avec ses origines communielles ou sacrificielles qui le font virer au carnage, au 
cannibalisme. La buccalité (bucca) jouissive ou goinfre remplace alors l’oralité (os, oris) 
parlante, l’arbitraire des postures l’ergonomie motivée des places. 
 Nous avons montré ailleurs que c’est le non-conformisme intrinsèque de l’art chrétien 
qui est à l’origine des resymbolisations les plus irrévérencieuses d’une séquence biblique telle 
que la Dernière Cène. Chaque œuvre particulière s’avère une approximation énonciative 
singulière, idiolectale, d’un même scénario en soi infigurable: la transsubstantiation.5 Il n’est 
pas étonnant dans ces conditions que ce thème iconographique ait pu résonner dans des 
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œuvres qui renvoient moins à celui-ci qu’à ce que ce motif avait déjà de subversif au départ. 
Dans les banquets contemporains filmiques on assiste souvent à une radicalisation de certains 
ingrédients à ceci près que l’obscénité semble avoir remplacé un luxe (cf. Veronèse) trop 
obsolète, que l’on trahit le sacré davantage par l’impudeur (portant atteinte au vœu de 
chasteté) que par l’opulence (vs vœu de pauvreté).  
 Que de par sa solennité un banquet risque de basculer dans son contraire, dans le 
déchaînement des instincts, voire appelle en quelque sorte le sabotage, Luis Bunuel l’a montré 
mieux que quiconque par ses déconstructions surréalistes, dont la permutation des lieux 
coutumiers du guindé et du scatologique dans Le Fantôme de la liberté ou le parasitage d’un 
dîner sans cesse différé dans Le Charme discret de la bourgeoisie. L’ange exterminateur 
(1962) avait poussé plus loin encore la désacralisation des dîners mondains. Or c’est le salon 
où les notables sont enfermés par un étrange sortilège, en tant que topologie inadéquate, lieu 
frivole non réservé à la nutrition, qui suscite en quelque sorte les passions viles d’une 
bourgeoisie incapable d’assouvir ses désirs, désemparée dès que les domestiques désertent. 
The Thief, the Cook, his Wife and her Lover de Peter Greenaway (1989) brise tous les 
tabous par son côté satirique, exubérant, dégoûtant. Les composants de la Cène y sont 
amplifiés jusqu’à l’outrance: la grande tablée, la trahison, la transsubstantiation dans le 
sacrifice humain. Le propriétaire du restaurant, en anté-Christ vulgaire, exubérant et loquace 
ne remarque pas la trahison de sa femme dans les toilettes avec son voisin de table. Cette 
parabole culmine dans une scène de cannibalisme et de coprophilie. C’est la valeur doctrinaire 
de l’Eucharistie qui est visée ici, à savoir que le rite n’est pas une simple commémoration 
mais la répétition toujours actuelle de l’offrande sacrificielle du corps et du sang du Christ. 
Saint Paul, dans les Epîtres aux Corinthiens, admettait en effet la présence physique du corps 
du Christ dans le pain et le vin.  Etudiant le cannibalisme des peuples primitifs, dans Totem et 
tabou
6, Freud explique à son tour qu’en ingérant les parties du corps d’une personne, on 
s’approprie les propriétés qui ont appartenu à cette personne. En mangeant le traître au lieu de 
l’hypostase du bien, le communiant en viendrait alors à faire siens ses vices, défiant toute 
axiologie instituée par l’Eucharistie. 
En amont, il y a les coulisses, tout un savoir-faire qui magnifie les aliments, tout un 
ensemble de gestes ancestraux: braiser, poêler, blanchir, étuver, flamber, mijoter, mariner, 
pocher, etc. Dans Le Festin de Babette (1987) de Gabriel Axel, la gastronomie française prend 
le relais d’une vie de privations dans un Danemark dévot et puritain. La dernière scène est une 
Dernière Cène qui sacrifie à l’autel du bon goût un vécu de contraintes et de manques: les 
convives sont douze et Babette offre les mets en partage. A l’occasion de ce repas-événement 
- et c’est sans doute la transformation d’état qui le rapproche le plus de son homologue 
biblique -, les bouches, vouées d’abord à la prière et à la médisance, retrouvent une faculté 
jouissive, qui se délecte, dit du bien, voire embrasse. 
 Le Mexicain Alfonso Arau, dans Como Agua para chocolate (1992), ajoute au repas 
ses odeurs, ses saveurs, sa texture et surtout le poids de la tradition.  Cloîtrée dans le territoire 
le plus primitif, la cuisine, Tita peut néanmoins se dédier librement à sa poésie comestible et 
communiquer ses émotions à travers des plats extravagants. La valeur performative de ce 
langage culinaire lui permet de communiquer érotiquement avec Pedro par des denrées 
aphrodisiaques, voire de muer sa souffrance en revanche et de convertir le repas de noces de 
sa sœur en scène d’empoisonnement. C’est la performativité agissante du « Ceci est mon 
corps » qui est ici retenue.  
 
La Grande Bouffe  
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On aimerait appréhender le film-scandale La Grande Bouffe de Marco Ferreri (1973) 
comme un condensé de tout ce que nous avons évoqué, un film manifeste qui illustre le 
gavage écœurant et mortifère de la société occidentale tout en excédant cette simple 
dénonciation. 
L’infigurable du sacré est relayé ici par l’infigurable de l’obscénité extrême. La bouffe 
ajoute au repas le geste d’engloutir, de dévorer jusqu’à saturation et dès lors, la 
polysensorialité, ce qui fait qu’à la transcendance du sacré se substitue l’immanence la plus 
sensuelle, la plus triviale.  C’est d’ailleurs le fait que tout soit montré qui a valu au film d’être 
qualifié de provocateur. Ce « cinéma physiologique », selon l’expression de Ferreri, se limite 
à une trame très succincte: quatre hommes d’âge moyen, Marcello, le pilote de ligne, Ugo, le 
restaurateur, garant de la réussite de l’entreprise, Michel, le réalisateur de télévision, Philippe, 
le juge vivant avec sa nourrice, incarnation de la doxa bafouée, décident de se bâfrer jusqu’à 
ce que mort s’ensuive durant un week-end d’orgie qu’ils désignent à leurs proches comme 
« séminaire gastronomique ». Le suicide alimentaire et orgiaque (encouragé par une maîtresse 
d’école fort complaisante, Andréa, substitut maternel) constitue certes une délivrance finale 
des préoccupations terrestres et des tabous inculqués par la religion, mais on peut y lire aussi 
un sacrifice quasi divin parodiant la Dernière Cène. 
Le manque physiologique, le besoin vital de se repaître, provoqué ou non par une 
sollicitation visuelle, olfactive, auditive, va bien vite faire place à ce que Brillat-Savarin 
appelle « l’appétit de luxe7». Manger par pur besoin vital serait une activité aveugle où le goût 
interviendrait à peine. La vraie saveur se dégage en revanche là où s’arrête la voracité et où 
commence la gourmandise. Un des fameux aphorismes du célèbre gastronome est éloquent à 
cet égard: « Les animaux se repaissent, l’homme mange, l’homme d’esprit sait manger8.» 
Dans les termes de Michel Serres: « La bête bouffe vite, l’homme goûte.9» Cet appétit de luxe  
passe souvent par le langage, par ce pouvoir de langage « d’appeler les délices de son référent 
dans l’instant même où il en trace l’absence.10» Le passage obligé par le verbal permet alors 
un jeu où le libidinal n’est pas exclu. Le premier jour du séminaire est d’ailleurs ponctué de 
discours gastronomique, de termes techniques, de citations dont une du maître lui-même. 
  Or, dès que la surenchère, l’entropie, la débauche - qui recouvre lexicalement la double 
acception de dépravation (dans les conduites à table) et d’abus de détails (par rapport à la 
sobriété initiale) - s’installe, la jouissance gustative et linguistique se tarit. La nourriture est 
ingérée compulsivement et la bande sonore ne rechigne pas à inclure bruits de déglutition, 
borborygmes, flatulences. C’est à ce stade que l’Eucharistie se voit convoquée par inversion 
carnavalesque: Michel brandit une tête de veau en guise d’élévation; Marcello partage le pain 
avec les écoliers venus visiter le château; la table de la cuisine accueille treize convives; Ugo 
mourra dans la posture du Christ raccourci de Mantegna; Philippe se gave d’un pudding rose 
en forme d’immenses seins, symbole d’un cannibalisme primitif (le sein contenant à la fois le 
lait et le sang: l’abject par excellence pour Julia Kristeva) qui vient clore le régime très 
carnassier que les convives se sont imposé dès le début. Or, c’est à la fois une façon de 
narguer la sublimation, la spiritualisation du cannibalisme dans le « Ceci est mon corps » du 
Jeudi saint.
11
 Et Kristeva de nous rappeler que celui-ci était à peine sorti des interdits 
bibliques ancien-testamentaires qui préconisaient la différenciation alimentaire entre un Dieu 
carnivore (car on lui offre des sacrifices) et un homme végétarien car « Tu ne tueras point…». 
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L’autorisation de manger « tout ce qui remue et vit » (Gen, IX,3), venue après le Déluge, doit 
être considérée comme un aveu de l’indéracinable pulsion de mort chez l’homme, d’où le 
précepte de ne consommer de la viande que sous forme de chair exsangue. D’autre part, le 
don de soi christique résonne par antithèse jusque dans l’abnégation de soi obscène, car la 
chair n’est plus offerte par transsubstantiation pour la rédemption des péchés, mais livrée en 
pâture à d’autres chairs (des femmes) dans un péché homonyme.  C’est le fort/da avec les 
ingrédients bibliques qui donne toute sa puissance subversive à cette œuvre davantage que la 
charge contre les gavés de la bourgeoisie capitaliste. C’est ce lien transhistorique avec un 
scénario culturel ancré profondément en chacun de nous qui a sans doute suscité sous la 
plume des détracteurs des épithètes tels que pornographique, horrible, répugnant, cochon, 
blasphématoire, vicieux, dégénéré, etc.  C’est en définitive le rituel du repas et son caractère 
sacré qui est visé et que l’affiche du film, par le renvoi explicite à la Dernière Cène de Giotto, 
consacre. (ill.) 
 A la fin du film, le repas collectif redevient individuel; les postures s’éloignent de 
l’attitude canonique assise, sont couchées, avachies, régressives; la préhension labio-dentale a 
remplacé la préhension manuelle qui distinguait l’homme de l’animal selon Leroy-Gourhan.  
La bouche est alors totalement mobilisée par la déglutition et ne laisse plus de place pour sa 
fonction parlante de sorte que les scènes de goinfrerie finale et mortifères sont silencieuses; la 
topologie du gavage s’écarte de la topologie normative de la salle à manger. Pour accélérer la 
séquence nutritive, on passe du solide et de l’hétérogène au lié, au semi-liquide et à 
l’homogène: purée, polenta, pudding.  La viande, filandreuse est refoulée au profit d’une 
alimentation qui s’ingurgite sans préalable, informe. Là encore la référence eucharistique 
s’impose, car l’hostie s’avale sans mastication, sans altération de la substance 
incommensurable selon Piero Camporesi.
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 Le mou et le pâteux entraînent enfin le degré zéro 
des autres sensations: la fadeur, le translucide, l’inodore, le silencieux, ce que Michel Serres 
qualifie de nourriture de puritains, de protestants, de végétariens (bouillies, brouets, le 
« porridge »). L’Amérique est pour lui ce degré zéro de la sapience et de la sagacité, 
l’incarnation de la frigidité sensorielle: « L’homo insipiens se dessine à contours flous, gonfle 
et se fait monstre, perd ses formes, non pas gros, mais enveloppé dans la grossesse, redevenu 
embryon.
13» C’était déjà l’étonnement du Roland Barthes des Mythologies devant 
l’engouement des Américains pour le lait: « gage d’une force non révulsive, non congestive 
mais calme, blanche, lucide, tout égale au réel.
14
 »  
     
Conclusion 
 Ces mises en discours filmiques ont eu le mérite de montrer que tout repas serait en 
dernier ressort un pharmakon potentiel, un remède qui cache un poison, succulent mais 
indigeste. La gourmandise en général, considérée selon Brillat-Savarin comme un élixir de 
jeunesse, peut dévier vers son contraire, tout comme l’hostie, le pain de vie, pouvait devenir 
une bouchée de mort pour qui l’avalait avec impiété. Le film de Ferreri a exacerbé les 
menaces qui pèsent sur le repas comme protocole culturel codifié, il a libéré les pulsions de 
vie et de mort que ce lieu commun trop conservateur s’est toujours évertué à apprivoiser. 
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